アンリ・デュティユーのドデカフォニスム : 《メタボール》のスケッチの考察を通して by 藤田 茂
















藤 田 　 茂
序









リアリスム」の言葉でイメージされたのは、第 2 次世界大戦後、ルネ・レイボヴィッツ René 
Leibowitz（1913-1972）の著作が紹介役を果たしたシェーンベルクとその楽派の十二音音楽で





























ニスム吸収の痕跡は、すでに《交響曲第 2 番》（1955-59）に見出すことが可能である（Goléa 







の ア ン リ・ デ ュ テ ィ ユ ー・ コ レ ク シ ョ ン 目 録 に、 そ れ ぞ れ「Partitur （Entwurf mit 
Korrekturen; unvollständig） ［69 S.］」「Particell（Entwurf mit Überklebeung; Fragment） 





















　管弦楽のための《メタボール》は、《交響曲第 1 番》（1950-1951）、《交響曲第 2 番》（1955-
1959）に続く、デュティユーの第 3 の大規模管弦楽曲として、1959 年から 1964 年にかけて作
曲された。


















































































　ジュリアン・アンダーソン Julian Anderson は、スペクトル楽派の代表者、ジェラール・グ













ル・サイクルの 7 音セグメントと理解されるべきである（Straus 2005: 140-144, 154-157）。例
をあげれば、C-G-D-A-E-H-Fis や F-C-G-D-A-E-H がそれにあたる。
　〈リネエール〉において特徴的なのは、この意味での「ダイアトニック」が、ある単位構造
（シーケンス）の母体となるよりは、横の線どうしの、そのときどきの垂直関係を調整する役

























度の交替する 6 音組織をとくに意味している（Straus 2005: 149-150）。これには、リチャード・




げた、これとは別の 6 音組織である。実際に、この 6 音の様々な配置が、楽器法を語るデュ
ティユーの言葉のなかにあった「金管の層」を作っている（譜例 4b）。この「ヘクサトニック」





































Etude pour la 1ère des 5 Métaboles （“Incantatoire”）





























のである。この試みの基本コンセプトは、両端の 2 段と中央の 2 段をそれぞれ組にするという
段組の様子から、すでに明らかであろう。デュティユーは、「フォルテ」で鋭く打たれる両端
2 段の和音の残響を、「ピアニッシモ」でテヌートされる和音と共鳴させようとしているので
ある。そして、最上段に「Bois 木管」「Cuivres 金管」とあるように、両端 2 段のフォルテの


































による音楽が展開される。この部分が 2 層に分かれることは、視覚的にも明らかである。 












































































































チュードの冒頭部分（譜例 5 と譜例 10a）をセットにして扱いながら、この問題を掘り下げた
い。
　いま『エチュード（鉛筆書き）』の 12 の和音（譜例 5）について A1 から A12 までの番号を
振り、『エチュード（ペン書き）』の 12 の和音（譜例 10a）について B1 から B12 までの番号
に割り当てる。考察の出発点になるのは、ここに登場する計 24 の和音が、いかにもデュティ
ユーらしく響くという事実である。











に記された 4 音が完全 4 度の積み重ね（C-F-B-Es）であること、上段に記された 4 音が、それ
をさらに継続していること（As-Des-Ges）、そして、最後の As は重複音であること、結果と
して、この和音は、C-F-B-Es-As-Des-Ges の 7 種類のピッチクラスをまとめたものであること。
　いまポスト調性理論の用語を用いて言い換えれば、この和音は「ダイアトニック・コレク
ション」であり、5 度のインターバル・サイクルの 7 音セグメントに由来する、と表現可能で
ある。そして、実際これが、サーローの示唆するとおり、「ホール・トーン・コレクション」
とならび、響きのデュティユーらしさをつくる重要要素となるのである。
　いま問題にしている 24 の和音のうち、4 つ（A3, A11, B3, B7）は、まさしく「ダイアトニッ
ク・コレクション」であり、17（A1, A2, A4, A6, A8, A10, A12, B1, B2, B4, B5, B6, B8, B9, 
B10, B11, B12）は同コレクションに含まれる「ダイアトニック・コレクションのサブセット」

























は至っていないが、一面が 40 段であることからして、2 つの『エチュード』と同じ 40×
30.7cm の五線紙を用いたものと推測される。筆記具は鉛筆である（色の判定はできず）。
　タイトル・ページには、資料寄託時にデュティユー自身によって次のような言葉が記されて




ページ番号の 0465-0841 から 0465-0854 にあたるのだが、そのうちの 2 ページ（0465-0842 と
0465-0843）は、明らかに後から挟まれたものなのである。 
　後者（0465-0843）は、練習番号 18 の 6 小節分が移調譜を用いて書き直されたものであり、
このページがここに現れることも、ある程度、納得できる。それに対し、前者（0465-0842）
は、実は〈オプセッショネル〉ではなく、〈リネエール〉の練習番号 11 に関わるものであり、




























だ。楽曲の最後、練習番号 32 の 4 小節後からはじまるクラリネットの和声（譜例 12: マイク
ロフィルム 0465-0854）が、音列を 3 音ずつ組にすることで生じることは、デュティユー自身
によっても論じられている（Dutilleux 1980）。また、『通しドラフト』には、これとは別の部
分における、同様の和声導出の思考の跡が、はっきりと認められる。 
　譜例 13 は、マイクロフィルム 0465-0853 に記されているものである。メモされた〈オプセッ
ショネル〉の十二音音列の最初の 6 音に「×」がついているのは、デュティユーが 5 つの和音
の連続を作りながら、その和音の構成音と十二音音列の音との対応をチェックしたためであろ
う。実際、この 5 つの和音のうち、奇数番目、すなわち、1、3、5 番目の和音は、「×」のつ
いた十二音音列前半の 6 音から作られ、偶数番目、すなわち、2、4 番目の和音は、「×」のつ
















ユーの思考のなかには、理念形として、2 つの 5 度サイクルを入れ子にする譜例 15 のような
音列があったと思われる。しかし、これを E 音からはじめたとすると、E 音が重複して現れ
るまでに、B 音が現れないことになる。そこで、この 2 回目の E 音を取り除いたうえで、文
字通り締めくくるように、B 音から逆順に B, F, H と進んで、譜例 3 に見たような、実際の
〈オプセッショネル〉の十二音音列を作り上げたのではなかろうか。この仮定にもとづけば、
〈オプセッショネル〉の十二音列は、理念としては、まさしく 5 度から組みあげられるもので
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